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HE MANNPFROGNER/STUTTGART 
Der Clavis in Andreas W erckmeisters 
„Nothwendigsten Anmerkungen und Regeln, wie der Bassus continuus 
oder Generalbaß wol könne tractiret werden" 
(Aschersleben 1692) 
In seinem Generalbaß-T raktat bringt Werckmeister auf Seite 17 folgendes har-
monische Beispiel: 
und fährt fort: 
a gis a 
e d c 
c h a 
.,Diese Sexta major" - gemeint ist das Intervall h-gis - .,kan auch als eine Sep-
tima minor" - also im Sinne des Intervalls h-as - .,gebrauchet werden, wenn folgen-
der Gestalt progredieret wird: 
g gis 
e f 
g f 
f e C 
a 
f 
„ Wie weit aber diese Progressiones unterschieden / kan man mathematice aus 
denen proportionibus intervallorum am besten zeigen. Wir reden hier fein einfältig 
mit den Discipeln; jedoch muß das Exercitium und die Gewohnheit hierbey das beste 
thun. Durch solche / und derogleichen Clausulen könte auch der Unterscheid / der 
dreyen generum als Diatonici, Chromatici und Enharmonici gezeiget werden, wenn 
es nicht zu weitläufftig und denen Anfängern zu schwer fallen wolte." 
Worauf im Folgenden die Rede kommen soll, ist weder der mathematische Be-
weis der dargelegten progressiones gemäß der noch ganz auf Zahl und Maß fundier-
ten Musikanschauung Werckmeisters, noch sein Anerbieten, den „ Unterscheid der 
drey generum" zu demonstrieren, sondern der Umstand, daß hier eine vom „ tempe-
rierten Clavis" gesteuerte theoretische Betrachtungsweise ihren Anfang nimmt, die 
über den Ausgang des 17. Jahrhunderts hinaus für später insofern Bedeutung gewin-
nen sollte, als sie der völlig „klavieristisch" orientierten Blickrichtung der atonalen 
Schulen von heute unfreiwillig Bahn zu brechen bestimmt war. 
In Werckmeisters Generalbaß-Traktat stehen einander zwei wesensverschiedene 
Faktoren gegenüber: einerseits das „Systema", nämlich der nicht in sich zurückkeh-
rende musikalisdte Quintenzirkel mit # und ~. andererseits die empirisdten zwölf 
„temperierten claves", wo „alle Quinten 1/i2 commatis ... und also Consonantien 
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in gleicher Schwebung stehen" (Paradoxal-Disc. 111), an die Werckmeister schon um 
1677 „gedacht" haben und die er in der Folge nur deshalb nicht verwirklicht haben will, 
,,damit das genus diatonicum desto reiner verbleibe" (Hannonologia 16). - Werck-
meister geht zunächst vom „Systema" aus und verweist darauf, daß die mittels ein-
facher # und bewirkten Super- und Subsemitonia eigentlich 21 Claves innerhalb 
einer Oktave erfordern würden (19); darüber hinaus jedoch müßte „in einigen Cla-
vibus, da schon ein # vorstehet, noch ein gedoppelt # oder schlecht Creuz X wegen 
der Modulation hinzugesezzet werden / auch wol zwey b, wie schon bey den Vorfah-
ren bekant ist" (20); und trotzdem, .,ob wir nun so viel Super- und Subsemitonia 
hätten / so könten wir doch in einer Connexion eines musicalischen Stückes in dem 
Systemate auch nicht auskommen / gleichwie in denen Sub- und Supersemitonien im 
Clavier" (21). Werckmeister bringt nun das Beispiel einer Kette abwechselnder großer 
und kleiner Terzen, erst von c bis his, dann von c bis deses, die nur „mit Hin-
zuthun der Clavium im temperierten Clavier" wieder „in eben den Claven" einmün-
det, wo sie den Ausgang genommen (21), und fährt fort: ,,Aus diesen Exempeln ist 
zu sehen/ daß man in dem Systemate nicht wieder in den reinen Clavem c kommen 
kann/ sondern es arbeitet sich in einem ganz ficten Clavem, da das c ins H mit einem 
bezeichnet fället: im andern aber durch 2 in die Stelle des regularen d hinein 
schleichet" (22). 
Werckmeisters Auffassung, daß der temperierte Clavis „fiktiv" zu leisten ver-
möge, was dem „Systema" mit# und ,,real" unmöglich sei, nämlich den Quinten-
zirkel zu schließen, erscheint in mehr als einer Hinsicht bemerkenswert. Werckmeister 
möchte hier offenbar eine Brücke vom Empirischen aus zum Musikalischen hin schla-
gen, und zwar mittels der Unterstellung, daß die gleichschwebende Temperatur nicht 
bloß als empirisches Kompromiß zu gelten habe, sondern daß darüber hinaus, vom 
musikalischen Standpunkt aus betrachtet - nämlich von den drei Tonwerten c, his 
und deses her gesehen, auf die ein und derselbe temperierte Clavis entfällt -, dieser 
Temperatur eine musikalische Fiktion zugrundeliegt. Ein eigenartiger Gedanke! Die 
gleichschwebende Temperatur - gegründet auf einer musikalischen Fiktion! Der Hin-
weis erübrigt sich, daß bei diesem Gedankengang die „musica ficta" Pate gestanden; 
so wie diese einst, so soll der „ficte clavis" nunmehr als theoretischer Notbegriff an 
einem Punkte aushelfen, der jenseits der Grenzen und Möglichkeiten des überkomme-
nen „Systema" liegt. Allerdings erhebt sich die Frage: Wie ist diese neue, von der 
alten denkbar verschiedene musikalische „Fiktion" zu verstehen? Ist sie auf eine den 
Tonwerten c, his und deses voll entsprechende, also mithin konkrete Weise aufzu-
fassen? Oder setzt sie sich über die drei genannten Tonwerte irgendwie abstrakt hin-
weg? In letzterem Falle würde sie auf eine freilich viel später aufkommende Musik-
richtung hinweisen, die ihrerseits gleichsam auch die Bezeichnung einer „musica ficta ff 
des 20. Jahrhunderts verdient, indem sie durchwegs mit „fingierten" Tonwerten ab-
strakter Prägung arbeitet, - nämlich die Atonalität. 
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Der Mangel an Zeit gestattet es nicht, diese Frage allseits eingehend zu erörtern. 
Wir müssen uns hier mit der Feststellung begnügen, daß Werckmeister selbst der Be-
antwortung dieser Frage aus dem Wege geht; schon im nächsten Satz fährt er ein-
schränkend fort: ,,Indessen kann man im temperierten Clavier alles mit 12 Clavibus 
exprimieren / und hat man nicht nöthig, sich so viel Concepten mit denen # und 
zu urndten" (23). Dabei weiß Werckmeister sehr wohl, daß unter Veränderung der 
Versetzungszeichen „ wir auch durch den ganzzen Circul der temperierten Harmonie 
kommen / in dem Systemate und wieder in denselben Clavem, da der Anfang ist be-
schrieben gemachtet worden" (24). Doch wozu # und unterscheiden, wenn es die 
12 temperierten Claves gibt, für die, nach dem Brauch der alten Tabulatur, ohnehin 
12 eindeutige Tastennamen bereitstehen? Unter diesen Umständen scheint es auch 
Werckmeister, obgleich er selbst die Tonnamen his, ces, u. a. in Vorschlag bringt (19), 
,,unnöthig zu seyn, daß man einem Clavi im Clavier 2 Namen gebe, als dem b ais, 
dem dis es, und soweiter, zumalen man ja weiß, daß ein Ding offters zwo oder mehr 
Würkungcn geben kann" (24), so zum Beispiel die Sexta major h-gis unseres Har-
moniebeispiels, die, klavieristisch besehen, freilich „auch als Septima minor gebrauchet 
werden kann". 
Die letzten, 1692 im Generalbaß-Traktat (26, 51) bereits anklingenden Konse-
quenzen dieses Standpunkts werden in den Musikalisdten Paradoxal-Discoursen 1707 
in aller Deutlichkeit gezogen: ,,Wenn ein Knabe von Jugend auf durch die 12 Claves, 
so wir in einer Octave (in temperierter Harmonie) haben, unterrichtet würde, so würde 
man keine Super- oder Subsemitonia weder im Clavier nodt im Systemate bedürffen, 
ja man brauchte das Liniarische System gar niclit, und wir würden durch eine viel 
leichtere Arth die Musicam Practicam lernen und würde nicht halb so schwer seyn" 
(52). - ,,Man versuche es nur und singe der Jugend die Claves deutlich vor und unter-
scheide ihnen die Tertien, Quarten, Quinten, Sexten usw. Ob sie dieselben nicht gar 
bald in den C/avibus werden exprimieren lernen ohne Zuziehung von Linien?" (62). 
Die Tragweite dieser Forderungen zu übersehen, ging allerdings über den Hori-
zont der damaligen Jahrhundertwende: ,,Wer weiß", meint Werckmeister, ,,wie es 
über 100 Jahren um die Music steh et? Von 200 Jahren her hat sid1 sehr viel geändert/ 
also wird es in Musica practica über 100 oder 200 Jahren gantz anders aussehen und 
lauten" (23). Werckmeister sollte recht behalten: just 200 Jahre später erfolgte der 
Einbmch der Atonalität zusamt jener gefährlichen, klavieristischen Verwirrung musi-
kalischer und empirischer Begriffe in Theorie und Praxis, welche die abendländische 
Musik ihrer schwersten Krise entgegenführen sollte. 
